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PUBLICZNY SENS SZTUKI
W KONTEKSCIE PARADYGMATU

Funkcje sztuki. Prywatna; pomi¢dzy artysta a dzietem. Publiczna; proponowana
i organizowana przez kulture. Rodzaje sztuki. Sztuka pigkna; dzieto podporzad-
kowane ekspresji i wrazeniom kompozycyjnym. Sztuka ideowa; dzieto rozgrywajace
problem i dostosowujace do niego chwyty wizualne. Warto $ ci. Sztuka pickna; talent
manualno-kompozycyjny. Sztuka ideowa; osobowo$¢ artysty.

Wstep

Prezentowana w Nowej estetyce filozofia sztuki opiera si¢ na dwdch podstawo-
wych zatozeniach. Pierwsze mowi, ze sztuke tworzy si¢ z powodow prywat-
nych. W obszarze prywatnosci jest ona poznawczym oraz Krytycznym narze-
dziem shizacym do uprawiania $wiatopogladu. Drugie zalozenie dotyczy pu-
blicznego sensu sztuki. Przyjmuje si¢ w nim, ze w obrgbie artystycznej prywat-
nosci pojawiaja si¢ stwierdzenia poznawcze o charakterze uniwersalnyml.
W obszarze publicznym sztuka petni funkcje analityka paradygmatu, ktéry nie
ufa niczemu, co budzi zadowolenie, natomiast odczuwa rozkosz, kiedy moze
pastwic si¢ nad sprawami oczywistymi.

Te dwa zatozenia odpowiadajg za cato$¢ prezentowanych tutaj pogladow na
sztuke.

! Czasami ta uniwersalno$é bywa przewrotna, bo sprowadza si¢ do zainteresowania nie-
przenikniong prywatnoscia.
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Sg to zatozenia wypracowane, a nie przejete, wigc pamigtaja swoje uzasad-
nienia. To zastrzezenie jest istotne, poniewaz zalozenie osadzone w uzasadnie-
niu dziata jak weryfikator logicznos$ci konstrukcji intelektualnych. Zatozenie
ideologiczne funkcjonuje jak dogmat religijny i nie gwarantuje spojnosci inte-
lektualne;j.

Przyjetym zatozeniom odpowiadaja dwie definicje sztuki, ktdre nie sg ze so-
ba sprzeczne. Wedhug pierwszej sztuka jest formg poznania, ktore postuguje si¢
prywatnym jezykiem i wymaga uprzedmiotowienia. Tak rozumiana sztuka jest
prywatnym narzedziem §wiatopogladowym. Wedtug drugiej ta prywatna sztuka
staje si¢ — po dokonaniu odpowiedniej selekcji — budulcem kultury?.

Sztuka

Sztuka wyewoluowata z rzemiosta petnigcego funkcje dekoracyjne. Bardzo
wczesnie — mniej wiecej trzydziesci tysiecy lat temu — dostrzezono jej mozli-
wosci metafizyczne. Awansowata wigc do roli wytworcy przedmiotéw magicz-
nych. Nastgpnie stala si¢ narzedziem religii, ukazujagc w sposdéb wzniosty
i przejmujacy religijne przestania dogmatyczne. Kolejnym etapem byta polityka,
gdzie rola sztuki polegata na podkreslaniu wagi i sensu dziatan wiadcy. Na kaz-
dym etapie byla narzedziem jakiej$ ideologii. Jednak ta zalezno$¢ okazata si¢
wybitnie nieszczelna. ArtySci szybko wyczuli obszar, nad ktorym inni nie potra-
fia zapanowaé®. To odkrycie stanowilo przefom na drodze od rzemie$lnika do
artysty. Zauwazono, ze dzieta sztuki przenoszg ,,co$” ponad swoj temat i zada-
nie, co§ niepowtarzalnego, przynaleznego wylacznie cztowiekowi, ktory je
stworzy%A. W obrebie dzieta sztuki pojawita si¢ przestrzen zarezerwowana dla
tworcy. Od tego momentu geniuszem nie byt ten, kto osiggal uniwersalne pigk-
no, tylko ten, ktory potrafit sformutowac tres¢ w sposéb najtrafniejszy, najbar-
dziej zaskakujacy, wzbogacajac jej potencjal interpretacyjny niepowtarzalnoscia
swojego spojrzenia. Artysta nadal uprawiat cudze tematy, ale byt juz ceniony za
innowacyjnos$¢ sformutowan. Poniewaz interpretacja jest czgscig tresci, przeje-

2 Termin , kultura” w tym tekscie okre§la mechanizmy wprowadzajace prywatnosé tworcy
do wyobrazni wspdlne;.

% Proby zapanowania nad forma w sztuce podjal nazizm i komunizm stalinowski. W obu
przypadkach nie udato si¢ uzyskac petnej szczelnosci, a wyniki artystyczno-spoteczne byty
najczesciej zatosne.

* Artyste wyrozniano juz w antyku. Jednak wtedy oczekiwano od niego doskonatosci
uniwersalnej. Renesans dostrzegl warto$¢ doskonatosci indywidualnej, ktora zawsze jest
jakims$ zaskoczeniem, jest tym $wiatem, ktory si¢ podglada, a nie tym, w ktérym sig¢ istnieje.
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cie nad nig kontroli stato si¢ krokiem w stron¢ catkowitego przywlaszczenia tej
ostatnie;j.

To byt poczatek wolnosci artysty, jednak jego mozliwosci jeszcze przez wie-
ki byty ograniczone. Akceptowano osobowos¢ jedynie w kwestii rewolucjoni-
zowania formy. Wprawdzie niektorzy artyci® probowali rowniez zawladnac
trescia, ale to najczesciej konczyto si¢ skandalem. Artyscie oddano w rece ,,de-
partament formy”, co juz w znacznym stopniu pozwalalo mu na zaznaczenie
osobowosci 1 indywidualnosci. Za tym poszta swiadomos$¢ odrebnosci, talentu
oraz poczucie wiadzy nad dzielem. Dzielo sztuki przestalo by¢ przedmiotem
zamoOwionym, zamieniajac si¢ stopniowo w prywatng wypowiedz artysty. Stwo-
rzony przez cztowieka zbior dziet stawal si¢ za$ jego konstrukcjg Swiatopogla-
dowa. Z antropologicznego punktu widzenia byl to moment rewolucyjny, po-
niewaz istota biologiczna otrzymala prawo tworzenia samej siebie. To prawo
wywodzilo si¢ ze sztuki, ale z czasem zarazily si¢ nim réwniez inne dziedziny
zycia.

Kilkaset lat temu odkryta zostata warto$¢ i spoteczna przydatnos$¢ prywatno-
$ci, ktorej nie nalezy myli¢ z wyjatkowoscia talentu czy geniuszem. Genialno$¢
niektorych tworcow zostata dostrzezona i1 uznana juz w okresie antycznym.
Jednak tamta ekspozycja wybitnosci nie zawierata w sobie magicznej megalo-
manii prywatno$ci, tylko byta wykorzystaniem intelektualno-manualnych talen-
tow do wylozenia i zrozumienia spraw uniwersalnych. Antyk byt madry w imie-
niu wszystkich. Sztuka od okresu renesansu, a zwtaszcza manieryzmu, lanso-
wata wybitno$¢ $wiata prywatnego, odmiennego, nieobecnego w wyobrazni
wspolne;j.

Juz na pierwszym — dotyczacym jedynie formy — etapie wyzwalania artysty
okazalo sie, ze sztuka wynika z nadmiaréw naszej $wiadomosci. Jestesmy jedy-
nym gatunkiem biologicznym, ktory z jednej strony potrafi zrozumie¢ wlasne
istnienie, a z drugiej nie umie si¢ pogodzi¢ z jego uwarunkowaniami. To per-
wersyjne napiecie stato si¢ geneza rozlicznych protez. Do najwazniejszych nale-
73 magia, religia i sztuka. Obok tych narzedzi uniwersalnych wymysliliSmy
wiele doraznych, takich jak chociazby rozkosz i odurzenie. Celem magii byto
przejecie wladzy nad okrutng przyczyna i niepozadanym skutkiem. Religia tez
byta tym zainteresowana, ale potgczyla to z bogami i dgzeniem do nie$miertel-
nosci. Sztuka pojawila si¢ jako oprawa wizualna rytuatdéw magii i religii. Na tym
etapie artysta byt przede wszystkim utalentowanym rzemie$lnikiem.

Ewolucja sztuki polegata na przeistoczeniu wytworcy przedmiotéw arty-
styczno-dekoracyjnych w niezaleznego artyste, dla ktorego sztuka stanowi ak-
tywny $wiatopoglad. Analizujac histori¢ sztuki, odnosi si¢ wrazenie, ze postawa

® Jak chociazby Caravaggio.
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swiatopogladowa od dawna byla podstawa nominacji do historii sztuki, ktora
wyrozniata artystow osiggajacych $wiadomo$¢ swojej egzystencjalnej odreb-
nosci. Jednak dopiero wiek XX otwarcie zerwal z rolg ,,geniusza na stuzbie”
i uwolnit artyste od jakichkolwiek zobowigzan wobec idei i tematu. Strukturalng
wlasciwoscig artysty stata si¢ jego catkowita niezalezno$¢ od czegokolwiek.

W sztuce dawnej kwestia prywatnosci dawata jedynie prawo do naruszania
formy. Na poczatku XX wieku objela cato§¢ dzieta. Realizacja cudzego tematu
zaczgta przynosi¢ wstyd. W dziele sztuki nic nie moglo by¢ obce — narzucone
lub zaméwione — wszystko, co si¢ pojawiato, musiato znajdowa¢ swoje uzasad-
nienia w polityce egzystencjalnej artysty. Sens miala jedynie ekspozycja osobo-
wosci, prywatno$ci i odmiennosci. Wazne tematy i maestria wykonania przesta-
ty wystarcza¢. Dzieto sztuki — niemalze otwarcie — zacz¢lo wartosciowac si¢
poprzez napi¢cie nieposkromienia, ktérego nie byto w stanie ani pomie$cié¢, ani
okresli¢. Dziedzina — nadal nazywajaca si¢ sztuka — calkowicie zmienita swoje
preferencje. Fabryka pozadanych, luksusowych przedmiotow estetycznych zo-
stata zastgpiona przez obszar refleksyjny, w ktorego obrebie dziwne napiecie
nieuchwytnej idei stato si¢ wazniejsze od przedmiotu.

Zaskakujace, ze tak radykalna rewolucja6 nie powolata nowej dyscypliny’,
tylko postanowita nadal uzywacé pojecia ,,sztuka”. Konsekwencjg tych zmian
bylo odrzucenie estetycznej kokieterii, ktéra wczesniej uatrakcyjniata wigkszosé
dziet. Nostalgia estetyczna jednak nadal byta bardzo mocna. Artysci, réwniez
krytycy i historycy sztuki, ktdrzy znajdywali w niej spelnienie, poczuli si¢ spy-
chani na bok przez uzurpatoréw podwazajacych wartosci ,,prawdziwej” sztu-
Ki. Nastapito wewnetrzne rozdarcie sztuki i wrogo$¢ miedzy obozem ideowym
a obozem estetycznym. To napiecie istnieje od stu lat i jedynym wyjsciem wy-
daje sie rozdzielenie sztuki na pickna® oraz ideowa. Powolanie dwoch odreb-
nych dyscyplin tworczych uporzadkowaloby pole rozwazan teoretycznych.
Tymczasem te sztuki ciagle sg ze soba mieszane, co wprowadza zamet. Wyod-
rebnienie sztuki picknej jako osobnej dziedziny otworzyloby pole dla dziatalno-
$ci tworczej, odpowiadajgcej tradycyjnym potrzebom estetycznym. Sztuka pigk-

® Ta rewolucja nie byla tak naprawde radykalna. Drastyczna réznica pojawila sie jedynie
na powierzchni, w zderzeniu dziet sprzed pisuaru i po nim. Istotna sfera sztuki, czyli gra
artysty ze swoja egzystencja, byta kontynuowana.

Pojawity si¢ proby powotania takiej dziedziny, ktéra miata si¢ nazywaé — troche iro-
nicznie — ,,antysztuka”.

8 Przypisanie okre$lenia ,,pickna” sztuce dazacej do tworzenia przedmiotow sprawiaja-
cych estetyczng przyjemno$¢ nie oznacza, ze sztuka ideowa nie ma mozliwosci tworzenia
pickna. Ten podzial wskazuje jedynie preferencyjnos¢; sztuka pickna stawia sobie za cel
doskonato$¢ estetyczna, sztuka ideowa szuka najsprawniejszej formy dla uchwycenia idei
i przy okazji potrafi produkowa¢ pigkno.
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na stalaby si¢ w ten sposob glosem spotecznego poczucia pigkna. W jej obrebie
swoje spetnienie znalezliby utalentowani operatorzy formy, niespecjalnie zainte-
resowani psychiczng obecnosciag w dziele sztuki. Taka sytuacja nie oznaczataby
regresu sztuki pigknej, tylko doprowadzitaby do powstania dyskursu spoteczne-
go, stymulujgcego gust. W tym celu konieczne byloby wyodrgbnienie dziedziny
pod nazwa ,,sztuka pigkna” i otoczenie jej osobnym komentarzem filozoficznym
(lub poetyckim). W obecnej sytuacji sztuka pigkna jest tudzona przynaleznoS$cia
do catosci sztuki, co powoduje rozliczne frustracje, wynikajace z faktu, ze sztu-
ka ideowa jest preferowana przez artworld i zwycieza w wysScigu do historii
sztuki. Rozdzielenie sztuki pigknej od ideowej doprowadzitoby do rozdziatu
rowniez historii sztuki, zapewniajgc obu formom tworczosci wiasny obszar
konkurencji. Taki podziat bylby réwniez korzystny dla filozofii, poniewaz wy-
prowadzilby ja z obecnego rozdwojenia jazni, spowodowanego sktonnoscig do
uwzgledniania sprzecznych intencji tworczych.

Prezentowane tutaj rozwazania przyjmuja taki podzial, jednakze dotycza wy-
facznie sztuki ideowe;j, ktora dla uproszczenia nazywana jest sztukg.

Sztuka to organizm o skomplikowanych funkcjach, faczacy sferg prywatno-
Sci ze sferg publiczng. Jej struktura jest czterocztonowa. Na miejscu pierwszym
znajduje si¢ artysta — dawniej utalentowany wykonawca zaméwien, obecnie
instytucja krytyczna liczgca si¢ wylacznie z preferencjami spojrzenia prywatne-
go. Miejsce drugie — posrednie — zajmuje mechanizm weryfikujacy to, co robig
artysci, czyli artworld. Obszar trzeci to zawarto§¢ muzeow 1 historii sztuki, czyli
sztuka przeniesiona do wyobrazni publicznej i stanowigca narzedzie kulturowe;j
obrobki antropologicznej®. Obszar czwarty jest najtrudniejszy do uchwycenia,
poniewaz dotyczy stopnia i zakresu, w jakich sztuka przenika Zycie spoleczne.
Ale to wlasnie ten obszar jest weryfikatorem jej sensu™, bowiem okresla war-
tos¢ 1 skuteczno$¢ sztuki jako narzedzia kulturowego.

Przejecie kontroli nad obrobka antropologiczng bywa kuszace dla politykéw
o sktonnos$ciach dyktatorskich oraz dla parapolitycznych ugrupowan artystycz-
nych. Niektore z nich — najogdlniej: modernistyczne — probujg ograniczy¢ za-
kres sztuki do sterowania postawami spoleczno-politycznymi. Sztuka ma stuzy¢
zmienianiu $§wiata wedtug zatozen ideologicznych przyjetych przez tych arty-
stow. Za taka filozofig spoleczng stoi zazwyczaj silna osobowos¢ artystyczna,
tworzgca wokot siebie nieformalng parti¢. Te dzialania jedynie pozorujg interes
spoteczny i wykorzystuja mechanizmy polityczno-spoteczne jako materiat arty-
styczny. Wielka atrakcja tych wystapien jest energia ptynaca z narkotyku zaan-
gazowania. Takie postawy artystyczne w systemach demokratycznych sg atrak-

® Obrébka antropologiczna ze strony kultury polega na implantowaniu paradygmatu.
10 poza prywatng weryfikacja jej sensu dotyczaca wylacznie artysty.
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cyjne i niegrozne. Natomiast w systemach totalitarnych potrafig wspiera¢ poli-
tykow w ideologicznym zniewalaniu spoteczenstwa.

Wiek XX ma na polu sztuki zaangazowanej liczne dokonania. Jej uniesienia
najczesciej przenika bezinteresownosc i szlachetnos$¢ intencji. Negatywng strong
tych dziatan, ograniczajgca zakres samej sztuki, jest forma moralnego szantazu
wobec artystow niezaangazowanych, ktorych traktuje si¢ jak zdrajcoéw idei.
Stojace za taka sztuka silne, wrgcz rewolucyjne osobowosci, natchnione poczu-
ciem wspolnej racji, ttumia postawy prywatne niewykazujace sktonnosci do
dziatan polityczno-spotecznych. Przeciwstawi¢ si¢ im potrafig jedynie rewolu-
cjonisci prywatnosci. Natomiast osobowosci labilne — co nie znaczy, ze arty-
stycznie mniej wartoSciowe — pod wptywem presji zaangazowania wycofujg si¢
w milczenie. Podobny mechanizm szantazu pojawia si¢ ze strony awangard. Za
jednym 1 za drugim stoi dorazna racja paradygmatu, ktory w pewnych momen-
tach zaniedbuje stabszych i1 stawia na silg¢ uproszczenia, charakterystyczng dla
postaw rewolucyjnych. Jednak prawie zawsze obok tego mainstreamu paradyg-
matycznego pojawiaja si¢ outsiderzy paradygmatull, ktérym — mimo ,,sprzenie-
wierzenia” — tez czasami udaje si¢ przej$¢ do historii.

Kazdemu etapowi sztuki przynalezy wlasciwe mu warto$ciowanie.

Etap pierwszy dotyczy wylacznie artysty. Tutaj sztuka ma charakter prywat-
ny i sprowadza si¢ do roli wyrafinowanego narzedzia poznawczo-krytycznego
wymagajacego wytwarzania dziet. Ten niezwykty proces — nie do konca §wia-
domy zakresu wlasnego poznania — wymaga wyobcowania konkluzji i zamie-
nienia jej w obiekt zewnetrzny. Warto$¢ metod sztuki w procesie poznawczym
polega na osigganiu krytycznego dystansu wobec zakresu wlasnego postrzega-
nia, dystansu, ktéry pozwala uchwyci¢ konstruujgce nas inspiracje i fascynacje.
To poznanie nie prowadzi do zadnej prawdy. Ono dazy do skonstruowania
cztowieka radzacego sobie ze §wiatem, jaki wokot siebie dostrzega. Jest to me-
chanizm poznawczy niezalezny od tego, ktorym operuja zmysty i intelekt. Dzie-
tem sztuki, czyli przedmiotem stuzacym wyobcowaniu refleksji, moze by¢ nie-
malze wszystko; w przypadkach szczegdlnej organizacji umystu zapewne nawet
mysl.

Na etapie drugim warto$cig jest przydatno$¢ dzieta dla kultury. Dzieto sztuki —
o ile nie jest my$la lub czym$ réwnie nieuchwytnym — zostaje artyScie odebrane
i poddane przez artworld ocenie pod katem przydatnosci kulturowej. Pod uwage
brany jest przede wszystkim zakres problemu i innowacyjno$¢ jego sformuto-
wania. Jezeli ten test — w rzeczywisto$ci bardzo zagmatwany — wykaze, ze dzie-
to zawiera wartosci istotne dla sfery publicznej, nastgpuje przeniesienie ,,zwtok”

! Ztudzenie, ze jest si¢ outsiderem paradygmatu — i, co za tym idzie, nadzieja na przyszta
stawe — towarzyszy wielu artystom odrzucanym przez artworld.



Publiczny sens sztuki w kontekscie paradygmatu 93

do miejsca ekspozycyjnego™ i rozpoczyna sie operacja przekazywania dziela
wyobrazni wspolnej. Na tym etapie dzielo ma charakter aktywny, powinno
wptywac na sposob myslenia ludzi.

Na etapie trzecim warto$¢ dzieta staje si¢ zdecydowanie bardziej pasywna.
Spemito ono juz swoja funkcje rewolucyjng i stalo si¢ celebrytg kultury, znajdu-
jac zashizone i1 godne miejsce w muzeum. Skonczyta si¢ jego rola zmieniania
$wiata, zaczela si¢ rola $wiadczenia o kulturze. Ten moment jest kreatorem ma-
lej historii sztuki'®, wspélczesnego wyobrazenia o tym, co bedzie wazne dla
duzej historii.

Etap czwarty nie jest nastgpstwem, ale klamrg obejmujaca drugi i trzeci.
Przypisang mu warto$cig jest spoteczny zakres odbioru sztuki; najpierw to, na
jaka skale nowa sztuka potrafi wptywac¢ na postawy spoteczne, a nastgpnie — jak
bardzo spoteczenstwo dato si¢ zafascynowaé podsumowaniem wiasnej kultury.
Na tym etapie warto§¢ zawiera si¢ w obecnos$ci sztuki w zyciu.

Podstawowy schemat funkcjonowania sztuki obejmuje wigc cztery etapy:
prywatno$¢ artysty, obrobke paradygmatyczna, malg histori¢ sztuki i odbidr
spoteczny. Tylko pierwszy z nich, etap artysty, przynalezy prywatnosci, reszta
obstuguje strefe publiczng. Powyzszy opis koncentruje si¢ na intencjach nieska-
zonych ambicjami czy matymi interesami. Tak wigc artysta doskonali poznanie
poprzez sztuke, ktérg traktuje jako narzgdzie do walki z egzystencjalnym roz-
draznieniem. Artworld, rekomendujacy dzieto jako narzgdzie paradygmatycz-
ne, jest bezbtednym czujnikiem spotecznego zapotrzebowania na sztuke i wy-
biera najlepsze dzieta. Mata historia sztuki obejmuje catos¢ wartosciowej sztuki,
a odbior spoleczny wykorzystuje wszelkie mozliwosci, jakie daje sztuka.

Taka bajka nie istnieje. Artysci znaja korzy$ci wynikajace z zainteresowania
artworldu. Jego decyzje sa znieksztalcane réznymi pomini¢ciami i intrygami
rynkowymi. Mata historia sztuki nieuchronnie przenosi niedopatrzenia i sprze-
niewierzenia artworldu. I na koniec odbiér spoleczny jest ograniczony uwielbie-
niem dla mieszczanskiej stabilnosci pogladéw oraz lekiem przed otwartoscia,
jakiej wymaga sztuka. W efekcie odbidr sztuki sprowadza si¢ do poszukiwania
powierzchownego rozumienia i tatwych przyjemnosci estetycznych. Te matosci

12 Troche inne procedury dotycza przestrzeni publicznej, gdzie sztuka jest wprowadzana
zar6wno instytucjonalnie, jak i przez samych artystow. W tym drugim przypadku zostaje
pominigta procedura weryfikacji dzieta przez artworld, a ocena zostaje oddana w r¢ce uczest-
nikoéw przestrzeni publiczne;j.

'3 Mata historia sztuki obejmuje artystow wspotczesnych, ktorzy znalezli swoja pozycje
w muzeach, kolekcjach, tekstach i na rynku. Zasadno$¢ tej pozycji dotyczy okoto 70 procent,
co znaczy, ze mniej wigcej 30 procent artystow odnoszacych sukcesy za zycia nie pojawi
si¢ w duzej historii sztuki.
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wprowadzaja sporo zamieszania i zanieczyszczaja™* obraz. Niemniej odnosimy
wrazenie, ze szlachetno$¢ intencji Zwycif;ZalS. Sensowno$¢ i zdrowie mechani-
zmow sztuki posrednio potwierdza determinacja, z jakg kultura wspiera te dzie-
dzing tworczosci.

Najpowazniejszym zanieczyszczeniom podlega prywatno$¢ artysty, ideali-
stycznie zaktadajaca jego niezalezno$¢ od mechanizmow rzgdzacych sztuka.
Uznanie sztuki za akt poznawczy nie najlepiej pasuje do pozadania stawy i suk-
cesu. W sztuce dawnej nie dostrzega si¢ takiego problemu. Prywatno$¢ artysty
stata si¢ jawnie cenna dopiero w XX wieku. Walka o zlecenia, uwodzenie me-
cenasow 1 §wiadomo$¢ mechanizméw rynkowych byly wpisane w zawdd artysty
renesansowego. Wiek XX zlikwidowat zawodowstwo artysty, wyznaczajgc mu
role bezinteresownego rewolucjonisty lub konstruktora prywatnych narzedzi
poznawczych. I pod tym katem artysci sg weryfikowani przez artworld. Jednak
dazenie do stawy i korzysci okazato si¢ odporne na przemiany i dla wielu arty-
stow jest ciggle atrakcyjne. Pozadajg sukcesu i zazdroszczg tym, ktdrzy go osig-
gneli. Cenig je wyzej niz samg sztuk¢. Cyniczng korzyScig ptynaca z tego sprze-
niewierzenia jest porzadkowanie si¢ pola sztuki; artys$ci chytrzy — w domniema-
niu: mniej warto$ciowi — niszczg swoja osobowos¢ i przestaja byc¢ interesujacy.
Artysta niewinny, dla ktérego celem jest uprawianie swiatopogladu przy pomo-
cy sztuki, nie kalkuluje posuni¢¢ artworldu i przywilejow wynikajacych z jego
akceptacji. Jest w stosunku do niego oboj¢tny i nie oczekuje niczego w zamian
za tworzenie sztuki, poniewaz potrafi sam wobec siebie rozliczy¢ wysitek i jego
zyciowe oraz ekonomiczne koszty.

0Od XX wieku sztuka przestata by¢ zawodem. Dotychczasowy jej zakres —
malowanie portretow, rzezbienie popiersi i u$wietnianie wydarzen — przeisto-
czyt si¢ w wyrafinowane rzemiosto. Rok 1917 radykalnie uwolnit sztuke od
cudzego tematu, zardwno tego wzniostego, jak i przyjemnego. Sztuka przestala
by¢ zawodem, a stala si¢ §wiatopogladem. Dawniej powstawala na zamowienie
publiczne. Obecnie rodzi si¢ z potrzeby prywatnej i nikt nie gwarantuje, ze cO-
kolwiek publicznego si¢ z nig stanie. Sztuka dawna byla zamawiana, wspolcze-
sna jest proponowana. Dawna tworzona byta w ilo$ci odpowiadajacej zamowie-

¥ To sg te trudne momenty w analizowaniu skomplikowanych struktur humanistycz-
nych — do ktorych sztuka niewatpliwie nalezy — kiedy uchwycenie mechanizmu wymaga
idealizacji i oczyszczenia struktury z narostej na niej ludzkiej matosci. Dyskomfort intelek-
tualny wynika z tego, ze w mi¢dzyczasie ta matos¢ stala si¢ elementem konstrukcyjnym.

%5 Trudno okresli¢ proporcje tego zwyciestwa. Trudno nawet uzasadnié fakt jego istnienia.
Mozna si¢ go jedynie domyslaé w oparciu o zalozenie, ze zaden czlowiek ani dziedzina nie sa
w stanie przezy¢, karmiac si¢ wylacznie trucizng. Wszyscy ja do pewnego stopnia trawimy,
ale istnieje punkt krytyczny. Przeciwnicy sztuki wspotczesnej sugeruja, ze ten punkt zostat
juz przekroczony i wlasnie karmimy si¢ wylacznie trucizna.
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niom i prawie kazde dzieto przechodzito na strong publiczng. Obecna powstaje
w nadmiarze i spora jej czg$¢ skazana jest na nieobecno$¢ w sferze publicznej'®.

Zwolnienie artysty ze stuzby spotecznej i przyznanie mu obowigzku prywat-
no$ci wyraznie podzielito sztuke na dwa $wiaty. Pierwszy tkwi w artyscie i je-
dynie fragmentarycznie daje si¢ podgladngc¢ poprzez dzieta. Drugi jest reinter-
pretacja dziet na rzecz $wiatopogladu spotecznego. Fundamentem pierwszego
jest pytanie: ,,Co znaczy sztuka dla swojego tworcy?”, drugiego: ,,Do czego
sztuka stuzy spoteczenstwu?”. Od momentu dokonania tego podzialu artysta
moze si¢ do woli cieszy¢ lub drgczy¢ wlasna wolno$cig. Egzystencjalny kon-
trakt z tworzong przez niego sztukg stal si¢ jego sprawg prywatna.

Podziat sztuki na prywatng i publiczng ustanawia nowy sens sztuki i moze
by¢ potraktowany jako rewolucja antropologiczna. Radykalnej przemianie ulegt
przede wszystkim status artysty. W sztuce dawnej artysta uprawiat swoj zawod
i — przy catej wolno$ci formalnej, jakg mu przyznawano — podlegat rozlicznym
zobowigzaniom wobec religii i polityki. Stamtad przychodzity sugestie tematow,
kontekstow instalacyjnych, formatéw, mozliwych zakreséw realizacji. Artysta —
nawet najgenialniejszy — podlegat okreslonym wymogom, ale dzigki temu byt
cz¢sécig mechanizmu spolecznego 1 traktowano go powaznie, jak czlowicka wy-
konujacego swoj zawdd. Wiek XX zakpit sobie z tej konstrukeji. Zwolnit artyste
z wszelkich obowigzkow, przestal narzuca¢ mu jakakolwiek tres¢ czy forme
i skazal go na szczegdlny rodzaj samotnosci w realizowaniu prywatnosci. Row-
nocze$nie pozbawitl go gwarancji, ze ta prywatno$¢ bedzie zauwazona i doce-
niona. Ale za to teraz artysta moze by¢ kazdy.

Wspblczesna wolno$¢ tworzenia ma dwa Zrédla. Pierwszym jest przyznanie
arty$cie wszelkich praw do dysponowania tematem, ktory od tego momentu
staje si¢ terenem eksperymentu artystycznego. Drugie to wyzwolenie mediow,
dzigki czemu kazdy moze znalez¢ (lub wymysli¢) medium, w ramach ktdérego
swobodnie skonstruuje przekaz.

W sztuce dawnej selekcja artystyczna odbywata si¢ ponizej poziomu §wia-
domej osobowosci tworczej. O dopuszczeniu do zamowien decydowata spraw-
no$¢ manualna, a nie ludzka wyjatkowo$¢. Pierwsza selekcja dotyczyta utalen-
towanych rzemieslnikow. Dopiero druga, czyli polowanie na geniusza, wslu-
chiwata si¢ w kreatywne nieposkromienie osobowos$ci. Ta procedura sprawiata,
ze liczba aplikantow do genialnosci byta z gory ograniczona. Bulgoty osobowo-

'8 Ten mechanizm nadmiaru wieki wezesniej pojawil si¢ w literaturze. W poréwnaniu
z malarstwem czy rzezbg bylo to medium niezwykle tatwe i tanie, wiec kazdy umiejacy pisac
mogl odkry¢ w sobie pisarza. Literaci od wiekdw przyzwyczajeni sa to tego, ze za pisanie
niekoniecznie nalezy si¢ publikacja, stawa i zaptata. Artysci, dla ktorych ten mechanizm jest
wcigz czym$ nowym, czuja si¢ rozgoryczeni faktem, ze ich §wiatopoglad artystyczny nie
przektada si¢ na srodki do zycia.
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$ciowe pozbawione talentow manualnych nie miaty szans na speienie. Otwar-
to$¢ medialna XX wieku catkowicie odwrodcita sytuacje. Przestano polowac na
talenty, a zaczeto czekac na propozycje. Wiek XX zachecit wszystkich, ktorzy
odnajdywali w sobie artyste, do sktadania ofert i tym samym uruchomit nadpro-
dukcje sztuki.

Kultura zawsze miata trudnosci z wchtonigciem catosci sztuki, ale obecnie
zamienita si¢ w brutalnego selekcjonera. Zachgca thumy do wystawiania towaru,
ale tylko z nielicznymi podpisuje kontrakty. Nic dziwnego, ze ta sytuacja wzbu-
dza momentami rewolucyjne niezadowolenie artystow. Ale wbrew pozorom nie
jest to cynizm cywilizacyjny, tylko gest przyznajacy sztuce wazna pozycje kul-
turowg. Po wiekach ucha igielnego dla geniuszy ustanowiono wybor z catosci.
Kultura zainicjowata system — chwilowo opornie wdrazany — przegladania catej
ludzkiej aktywnosci artystycznej pod katem przydatnosci dla szeroko rozumia-
nych interesow spolecznych. Ta sytuacja radykalnie zmienita pozycj¢ sztuki,
ktora przestata by¢ dekoratorem Zycia i uwznio$leniem tematow, a stata si¢: dla
artysty — aktywna forma $§wiatopogladu, dla odbiorcy — krytykiem §wiadomo$ci
spoteczne;j.

Kultura jest obecnie silnie merytorycznie uzalezniona od sztuki'’. Dlatego
lansuje kreatywnos¢ jako najwyzszg miare wartosci cztowieka. Tym samym
zacheca do bycia artystami'®. Uzasadnieniem cztowieka staje si¢ jego inwencja
tworcza, ktora oznacza wolno$¢ najwyzsza, czyli prawo do bycia sobg, oraz
prawo do kreowania i wyrazania siebie. Inspiracja kulturowa, potaczona z uwol-
nieniem mediéw, wptywa na zwigkszenie produkcji artystow. Jednak kultura ma
okreslong pojemno$¢ konsumpceyjng i tylko niewielkiej grupie jest w stanie za-
pewni¢ byt, uznanie 1 pozycje w historii. Cata reszta artystéw musi znalez¢ wia-
sne, prywatne uzasadnienie dla swojej sztuki. W przeciwnym razie grozi im
frustracja.

Poniewaz sytuacja jest nowa, towarzyszy jej spora dezorientacja. Nie wia-
domo, czy sztuka jest zawodem, czy $wiatopogladem. Nie wiadomo, co zrobié
z czlowiekiem, ktory zadeklarowat si¢ jako artysta i na dodatek zainwestowat
w to kilka lat studiéw. Nie wiadomo, w jakich sytuacjach (i czy w ogoéle) nalezy
artystow poza rynkiem optacac.

Odpowiedz, ktéra nasuwa si¢ na bazie powyzszych rozwazan, wyprzedza
zdolno$¢ akceptacyjng obecnego czasu. Tak wigc sztuka nie jest zawodem
i artyScie nic si¢ nie nalezy za jej tworzenie. Zawodowcami stajg si¢ dopiero ci,
ktorych wybierze kultura. Ale i tutaj tkwi pulapka. Artysci, ktorzy dopuszcza

Y Glownymi przyczynami sa: ciekawosé obcego, gotowosé na podwazanie oczywistosci
i warto$¢ komentarza indywidualnego.

18 Ta zacheta nie do konca jest czysta gra. Wprawdzie podkreslane sg wartosci wyzsze,
ale pod spodem ciagle czai si¢ zaproszenie do gry w sukcees.
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zawodowstwo do $wiadomosci, bardzo szybko traca te wiasciwosci, z powodu
ktorych kultura ich wybrata. Od tego momentu przestaja by¢ interesujacy dla
kultury i zamieniajg si¢ w mniej lub bardziej naglo$nione migso rynkowe.

Obok tych wybranych (ktérzy po kryjomu bywaja przegrani) istnieje wielu
pominietych, zachgconych przez kulture do zostania artystami i obecnie cierpia-
cych z powodu obojetnosci artworldu wobec ich tworczosci'. To ofiary okresu
przejsciowego. Formg nagrody, jaka — by¢ moze — kultura przygotowuje dla
artystow pozbawionych sukceséw publicznych, bedzie zmiana nastawienia spo-
tecznego wobec ludzi tworzacych. Obecnie sens przyznaje si¢ jedynie tej twor-
czo$ci, ktéra odnosi sukces. By¢ moze w przysztosci szacunek wzbudzaé bedzie
tworczos¢ dla tworczosci. Obecnie sztuka uprawiana uporczywie i pozbawiona
uznania spotecznego jest traktowana jako Zzatosna porazka. Tak wiec chwilowo
nadprodukcja artystow wigze si¢ ze sporym dyskomfortem zyciowym ludzi
marzacych w skryto$ci ducha o cudownym odkryciu i $wiatowym sukcesie.
Jednak dla kultury — ktéra bardziej przypomina amoralny mechanizm ewolucyj-
ny niz system etyczny — wypuszczanie setek ludzi na ambicjonalne meczarnie
jest korzystne. Dzigki temu znacznie powickszylo si¢ pole i zakres wyboru sztu-
ki, ktorg kultura uznaje za wartg transferu spotecznego. Wprawdzie ofiar jest
sporo, ale ogdlne korzysci sa znacznie wigksze. Wszystkie metody wydaja sie
dopuszczalne, kiedy szuka si¢ czego$ tak ulotnego i nicokreslonego jak enzym
paradygmatu. W obrebie sztuki kultura poluje na krytyke;zo nieprzewidywalna,
wizjonerska, ktorg gwarantuje jedynie osobowos¢ wolna od kompromisu mysle-
nia wspolnego. Na dodatek ta krytyka powinna by¢ perfekcyjnie sformutowana
przy uzyciu obrazéw. Artysta, ktdry potrafi zadowoli¢ kulturg, musi mie¢ nie-
zwykle predyspozycje: umiejetnos¢ wyczuwania zakresu krytyki, jakiego wy-
maga dany czas, osobowos¢ na tyle odlegla od rzeczywistosci, aby ta krytyka
miata warto$¢ rewolucyjng, i zdolnoé¢ sformutowania jej na tyle oszczednie
i uniwersalnie, ze kiedy$ wielu ludzi uzna ja za wtasna. Taki artysta musi rOw-
noczes$nie wejs¢ do srodka i zachowac dystans.

19 Ten proces jedynie przejéciowo ma charakter negatywny. Dalekosiezna koncepcja kul-
turowa jest sytuacja, kiedy tworzenie sztuki w sposob naturalny stanie si¢ aktywna prywatno-
$cig, pozbawiong sekretnych marzen i stresow dotyczacych stawy, sukcesu i zamoznoSci.
Tacy artysci juz od dawna si¢ pojawiaja, jednak chwilowo sa to spektakularne wyjatki.

20 Krytyka w szerokim sensie, nie jako opozycyjne odniesienie do czegos, ale jako propo-
zycja czego$ obok, poza norma. Sztuka jest przede wszystkim krytyka wyzwalajaca, a nie

krytyka pogngbiajaca.
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The Public Meaning of Art in the Context of a Paradigm

Functions of art Private: between the artist and his work. Public: put forward and
organised through culture. Types of art Fine art: work governed by expression and
compositional impressions. Art of ideas: work plays a problem; this determines the visual
devices used. V al u e s. Fine art: manual and compositional talent. Art of ideas: the personal-
ity of the artist.
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